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    闲步鸡园松向西，空门雨后草萋萋。 








    浮阁含风窥陆海，悬崖流水泛曹溪。 
    清淡入夜还星聚，手指琼楼作偈题。 
 
明人荆王士题《龙岩夜月》诗： 
     
    猗城佳景处，香刹月光浮， 
    素魂嫣然住，清浑淡欲疏。 
    尘挥秋满袖，花散两翻丘； 






































































































                                      


























































































































































































































    铜雀宴开，祥云凝结瑞霭霭。 
    文武满台，喜气覆东海。 
    赴蟠桃会杰，一对舞鸳来。 
    似这〔等〕（待）衣冠济济， 















5  2  5  5  5 ︱5  5   5（匡）︱5  5  5b7  7 ︱5  5  5
（匡）︱中略至结束句︱5  4  4（匡）‖ 
吾今  观看      铜雀  园．     堪 羡 花 木      景 色 鲜                
看 一 看 
    
 又如《铜雀台》马岱唱段： 
5 5b  7  5 ︱5  5 · ︱5  2  5b 7． ︱
b 7 ． （匡）︱5  2  2  5 ︱2   
b7． ·︱5  2  5  5 ︱5  
刘关  张异   姓人      誓同  生死               我和  你亲   骨  肉   





1  5  5 ︱2  5  7． ︱6  5  4 ︱2  5  5 ︱5  5 ︱6  5  5 ︱（下
略） 
    曹 丞相   辅汉  皇  功劳  重  他本  是  保  国  元勋（匡） 




























    锣鼓杂戏的表演以锣鼓击节统制整个舞台演出的节奏，故杂戏演
员有条诀谚：“要把杂戏演，先学踩鼓点，鼓点踩不对，动作难学
会。”锣鼓杂戏的锣鼓经有以下几种： 
    【雷鼓】大将或皇帝出场用。如；艹切 切 乙都儿 切 ︱光 光 乙
都儿 光 ‖ 大将出场用一次，皇帝出场用三次 
    【煞鼓】人物过场结束，需转唱或道白时用。如：圪 拉·光 光 
都儿光‖ 
    【三鼓】唱“耍句”前或武打完时用，分【硬三鼓】与【软三
鼓】两种。【硬三鼓】为：打 光 光光 ‖；【软三鼓】为：打 光 光 












冬 冬 仓︱仓 仓 仓：‖3/4 仓 仓 仓 仓 仓都儿 ︱仓 仓 仓︱仓 仓 
仓 ‖ 
【战鼓】双方人物交战时皆用。如：2/4 光 光 ︱切 切 切︱光  光
︱切 切 切 ︱光 光 乙 切︱乙  切切︱光 光 乙 切︱乙  切切︱光 光  
乙 切︱乙 切 切︱光 光  切 ︱光 光  切 ︱光 切 乙 切 ︱ 
乙  切 切︱光 切 乙 切 ︱乙  切 切 ︱1/4 切 ︱4/4 光 光  光 光 
︱ 光 光  光 ︱切 切 切 切 切切  切 ︱2/4 光  切 ︱光  切 ︱
3/4 光 光 光 光 切︱光 光 光 ‖ 
【跌场鼓】人物慌忙时用。如 ‖：4/4 都儿·切切切：︱3/4 切 
切 切︱转【走鼓】。 
【行营鼓】人物走路、趟马时用。如：艹都儿·切切 ︱：切 切
乙 切 ︱切 切  切︱光光 乙光 ︱光光 光：︱光光 乙光 ︱乙光  光















































































































































  不由两眼珠泪盈。 
  想儿想得肝肠断， 










  昨日与儿生死隔， 
谁知今日重团圆。 
阿孃生时不修福， 
十恶之惩皆具足。 
当时不用我儿言， 
受此阿鼻大地狱。 
阿孃昔日极芬荣， 
出入罗帏锦帐行。 
那堪受此泥犁苦， 
变作千年饿鬼行。 
 
六言句式，如： 
 
《白猿开路.》罗卜追悼刘
氏亡灵后（吟） 
《大目连犍变文》叙目连 
葬送父母后出家的变文 
参透善恶报应， 
只当乐善不倦。 
平生做事纷繁， 
中间时时检点。 
暗时阴私不爽， 
日有神明照鉴。 
欲要不做亏心事， 
劝君自己推算。 
目连父母亡没， 
殡送三周礼毕。 
遂即投佛出家， 
得蒙如来赈恤。 
头上须发自落， 
身裹袈裟化出。 
精修正大阿罗， 
六用神通第一。 
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十言句式，一般是由“三七”、“三三四”等句式构成，大体上
仍然是“七言”语句夹杂“三言”变化而来。锣鼓杂戏中这一类句式
同敦煌变文一样，也占有相当比重，且句式变化多端，兹不列举。至
于“五言”，在变文和锣鼓杂戏中亦有，因其在敦煌变文之前的中国
古诗及民歌中早已出现，亦不予庸列。 
总之，从文体上比较，可以说锣鼓杂戏是演化变文为代言形式的
最古老剧种。“变文”是“讲唱”的，讲的部分用散文，唱的部分用
韵文。郑振铎说：“这样的文体，在中国是崭新的，未之前有的”；
“在古代，散文里偶然也杂些韵文，那也是‘引诗以明志’的举动，
和‘变文’之散韵交互使用者决非‘同科’”。今知中国戏曲最早具
有散韵互用之“文体”，堪与变文“同科”者，似乎非锣鼓杂戏莫
属。这种散韵交用的文体结构，决定着变文和锣鼓杂戏演唱体制上用
吟诵体表述故事的基本特征。这也是锣鼓杂戏与变文“同体”的最明
显标志。变文中“唱”的部分，往往标明“吟”、“断”、“平”一
类提示性词汇，《维摩诘经变文》用的这类提示最多，如“天宫未免
得无常”唱段之前就标作〔古吟上下〕的字样。窃以为这很可能就是
提示说经者用古诗吟诵腔调轮回演唱上下韵句的意思，当可归入吟诵
体之列。而锣鼓杂戏现存省戏研所数十种古抄本，凡属齐言韵句也都
标作“吟”，也就是说“唱”的部分都是用“吟诵体”演唱的，偶有
少数长短式曲词标作“唱”，而实际上还是吟诵体。笔者在编校《山
西地方戏曲汇编·锣鼓杂戏专辑》时，曾写有《锣鼓杂戏简介》文
字，节录如下： 
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锣鼓杂戏演出形式、剧本结构独具特色。它的唱词很少(指长
短句式曲词——笔者)，而以大量有节奏的齐言韵句表述戏剧内
容；它的唱腔近似吟诵，不被丝弦，而以铙、锣、鼓、钹及唢呐
伴奏。由一个称为“打报者”（类似宋代杂剧的“竹竿子”）举
令旗引剧中人物上场后，即正式演出。……剧本中除唱词(长短
句)外，大量迭韵词句统称“耍句”，有些如剧中人交锋时一来
一往急速对念的单句，又称作“拧句”，还有的写本将“耍句”
标为“（约）〔乐〕声唱”，称谓不一。这次我们在汇编中除
唱、白外，对上述迭韵句一律标为“（吟）”，人物上下场的句
子则标为“（念）”。 
 
我们发现在敦煌卷子中，有的“变文”行文格式与上述锣鼓杂戏
十分相似；如《八相押座文》（伯二四四〇）： 
 
……〔对仗白说〕白月才沉，红日初升。仪仗才行，天下晏
静。烂漫彩衣花璨璨，无边神女貌莹莹！（青一队，黄一队，熊
踏……）（大王吟）拨棹乘船过大江，神前倾酒五三缸。倾杯不
为诸余事，男女相兼乞一双!（夫人吟）拨棹乘船过大池，尽情
歌舞乐神祇！歌舞不缘别余事，伏愿大王乞个儿！（回銮驾
却）。（吟生）圣主摩耶往后园，嫔妃彩女奏乐喧。鱼透碧波堪
赏玩，无忧花色最宜观!无忧花树叶敷荣，夫人彼中缓步行。举
手或攀枝余叶，释迦圣主袖中生。释迦慈父降生来，还从右胁出
生胎。九龙洒水早是祓，千轮足下瑞莲开。 
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上面节录的一段“变文”，是任半塘先生据传抄本《八相押座
文》参照《敦煌变文集》卷五《太子成道经》等典籍加以校订的，并
作了详尽的分析。他认为：这篇变文的行文格局俨然已接近剧本，登
场“队仗”与下场“回銮驾却”犹后世戏曲之“龙套”拥帝王下上场
之排场；“队仗白说”宜是队仗随大王、夫人上场，而由大王念白，
从“月白”到“莹莹”，皆是念白词语；标明“大王吟”、“夫人
吟”，应是扮大王扮夫人者分别吟唱，更具代言体式。这种文体格局
与吟诵体锣鼓杂戏几乎是别无二致。尤其值得注意的是对“吟生”的
分析，任先生认为“乃大王、夫人等剧中人而外，另有一人在，担任
一般吟唱，用以叙述情节，推进故事”，这个“戏外人物”当“则是
后来宋金杂剧中种种戏外角色之先导，如参军色、打报的、外末等皆
由此来”。任先生所指“打报的”，即本文前引《简介》锣鼓杂戏中
类似宋金杂剧“竹竿子”（一作“参军色”）的戏外角色。他还据此
及其它相关材料，判断“龙岩杂戏”“可能产生于唐或五代”。由此
可见，任半塘先生将锣鼓杂戏与唐代变文相联系而作出的判断，是有
其历史根据的。 
郑振铎先生曾就敦煌变文之文体结构对后世文学艺术之影响，予
以高度评价，他说： 
 
在敦煌所发现的许多重要的中国文书里，最重要的要算是
“变文”了。在“变文”没有发现以前，我们简直不知道：“平
话”怎么会突然在宋代产生出来?“诸宫调”的来历是怎样?盛行
于明清二代的宝卷、弹词及鼓词，到底是近代的产物呢？还是
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“古已有之”的?许多文学史上的重要问题，都成为疑案而难于
有确定的回答。但是自从三十年前斯坦因（按：系指清光绪年间
事。敦煌千佛洞第一百六十三窟中收藏大量古籍，光绪十五年顷
始为住持道士王圆篆发现。光绪三十三年三月，英国斯坦因
（Sirel Stein）到敦煌，贿得六千余卷敦煌写本，捆载而
归，纳之大英博物院)把敦煌宝库打开了而发现了变文的一种文
体之后，一切的疑问，我们才渐渐的可以得到解决了。（《中国
俗文学史》页 180） 
 
从地缘学角度观察，“秦晋相望鸡犬闻，黄河一派就中分”，唐
代佛教文化向中土流布必先浸润河东，而发祥于猗氏的锣鼓杂戏，占
有天时地利之优势，应是俗讲变文的最先受益者。尽管我们现在还不
能确切地敲定锣鼓杂戏的形成年代，但综观前文所述，我们说：锣鼓
杂戏是从变文递嬗而来的一种戏曲文本；或者说，遗存于晋南的锣鼓
杂戏，可朔源于唐代变文，经上文分析，当是不争之事实。 
 
(六) 
 
锣鼓杂戏的产生，具有划时代的意义，作为板腔体戏曲文体结构
的先河，对梆子戏艺术建构具有决定性的作用。正如前文引郑振铎先
生所说，在没有发现敦煌变文以前，人们简直不知道“平话”、“宝
卷”以及“弹词”、“鼓词”等韵、散兼备的说唱艺术是怎么产生
的；而在中国特别是北方的戏曲疆城中，从宋金杂剧、院本到元杂剧
以曲牌联缀演唱的戏曲艺术，怎么到明清之际蓦然被板腔体的梆子戏
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艺术所取代？这一历史性的转折，只有从锣鼓杂戏中才能找到合乎逻
辑的答案。 
曲牌体与板腔体的戏曲剧种，虽然都是以曲和词互为表里的演唱
体制，但却是两种迥然不同的艺术建构；前者是曲牌联缀的音乐结
构，作曲词者照谱填词，曲在词先，词受曲所牵制；后者是板腔变化
式的音乐结构，是以上下齐言句式的基本旋律，按板眼度曲，词在曲
先，曲以词为依托。这两类戏曲的艺术结构方式，在文学和音乐关系
上是相悖逆的，犹如是在两条互不衔接的轨道上运行的戏曲形态。清
人杨恩寿在其《续词余丛话》中引南宋理学家、教育家朱熹的话说：
“古人作诗，只是说他心下所存事。说出来，人便将他诗来歌。其声
的清浊长短、各依他诗之语言，却将律来调和其声。今人却是先安排
下腔调了，然后作语言去合腔子，岂不是倒了？古人是以乐去就他的
诗，后世是以诗去就他乐，如何能兴起得人!”显然，朱熹推崇的是
古代“诗言志”的歌诗传统，认为到了宋代的词调或大曲歌舞，是
“诗就乐”，在创作程序上颠倒了，难以尽兴言志而感人。杨恩寿将
朱夫子这段话移到戏曲方面来诠释，他说：“按曲者照谱填词，不敢
意为增损，以诗就乐是也；兴之所至，纪一曲、两曲、至十余曲而成
一曲者，以乐就诗是也。”前一句讲“照谱填词”是“以诗就乐”，
这是对的；后一句讲“填词纪调”是“以乐就诗”，则失之偏颇，因
为“纪调”只是一种艺术手法，并不改变照谱填词的曲牌联缀的艺术
体制。杨恩寿是湖南长沙人，多在云南、贵州各地作幕客，他还不知
道在北方黄河中游晋、豫、秦三省一衣带水的邻近地区，已经产生了
一种以七字齐言为主的诗赞体戏曲文本，在晋、豫称锣鼓杂戏，在秦
称跳戏；在山西境内还有上党队戏、雁北（含忻州）赛戏以及河北邯
郸地区的赛戏。这些都是民间迎神赛社的酬神戏，按其分布范围，大
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体上是在三晋地域文化圈内，是古代漫长的农耕社会以村社经济为基
础而生成的戏曲艺术体系。而这种齐言韵句诗赞文体和以吟诵腔调演
唱的古赛戏，才真正是不受曲牌制约的“以乐就诗”开梆子腔之先河
的一种崭新文体的戏曲文本。 
吟诵体的形成是山西各地古赛戏包括晋南锣鼓杂戏在其衍变中的
重大变革，是在继承宋金古剧表演体制的基础上，汲纳变文、说经、
话本等说唱艺术韵、散兼用的文体，从“叙述”向“代言”转化的戏
曲体裁。它突破了古剧的五个角色的限制，能够较妥贴地把民间说唱
文学中的故事搬上舞台，按故事中所需要的人物敷衍为戏剧；它不拘
泥于如唐宋大曲那样“通前后为一曲，其次序不容颠倒，而字句不容
增减，格律至严，故其运用亦颇不便”的局限；也不受如元杂剧四折
一楔，一角主唱，多曲联套的制约，而是采用与民间说唱艺术相近的
吟诵腔来演唱故事，用近似小说话本的章回体裁来结构剧本场次，走
出了赛神戏新格局的发展道路。嗣后，梆子腔就是在这些古老的锣鼓
杂戏、跳戏、队戏、赛戏等迎神赛社的民俗文化背景下，继承以齐言
韵句为“唱”，以口语散文为“白”的文体结构，从而发展成声势浩
大的梆子声腔剧种的庞大体系。 
“鸡唱闻三省，龙吟晋豫秦”；在陕西同州、山西蒲州、河南陕
州的黄河三角地带，梆子腔从这里生发崛起，迎着明末清初风云变幻
的时代风暴，以其“繁音激楚，热耳酸心”的时代音调而风靡于世。
从北方到南方，从农村到城市，梆子腔作为“花部”的主力，席卷中
国广大地区的戏曲舞台，形成了众多的梆子声腔剧种；向西南流布于
四川、云南、贵州，演化为川剧弹戏、云南丝弦、贵州梆子；向东北
方向流动，在山西演化为北路梆子与中路梆子，在河北、北京、天津
演化为河北梆子、京梆子、卫梆子；向东南发展，对河南、晋东南、
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冀南、山东、苏北、皖北梆子剧种的形成以及南下至湖北襄阳等地花
部诸腔的创制，都有着一脉相承的重大影响。八十年代在太原、西安
相继召开的梆子声腔剧种学术研讨会，对梆子腔源流的探讨，形成了
百家争鸣的热点，从宏观到微观各种视角提出了大量的有关梆子声腔
发展衍变的历史材料和学术见解，取得了丰硕的研究成果。不过，这
种偏重于“声腔”而忽视“文体”的研究，往往容易导致多元的考察
取向而难以取得共识；讨论中诸如秦腔、山陕梆子、乱弹腔、吹腔、
勾腔，汉调桄桄、劝善调等融入梆子腔的各类腔调，它们在构成梆子
声腔总体框架中各处于何种位置？孰轻孰重？孰弱孰强？相互影响如
何？内在联系怎样？……若仅就某一局部时空观念来说，都各有其一
定的依据和理由，但各自论点总是互相掣肘，既不能合力探索源头之
所在，又疏理不清流变之轨迹，以致众说纷纭，莫衷一是，且不断引
起争议和质疑。 
明万历间著名曲律学家王骥德《曲律》云：“世之腔调，每三十
年一变，由元迄今，不知经几变更矣!”他是针对“南曲之始，不知
作何腔调”而发出的感叹。这也是提示人们仅从“声腔”方面来探讨
戏曲之源流是很困难的，因为声腔自身多变，又因时代技术条件的局
限，无法捕捉并保存原始的音响来印证今人的论断，故而意见分歧在
所难免。从根本意义上来说，梆子声腔的产生，并非是附着在某一曲
调上衍化而来的，它继承锣鼓杂戏韵、散交用的诗赞文体，超越曲牌
音乐向板式音乐跳跃，是一种“转轨”性质的裂变，两者的艺术建构
路数根本不同；曲牌音乐是以完整的曲牌为基本单位，其曲文体式是
被严格控制在曲牌固定的格律中填入的词句；而板式音乐的基本结构
单位则是一个对称的上下句，即相当于一个乐段，而梆子唱腔曲调就
是这种“乐段”的组合，可长可短，即便只有上下两句，亦可单独成
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曲，不像曲牌那样受固定的格式、句数所限制，具有很大的灵活性和
自由伸缩的余地，只要是齐言韵句的唱词，就可以谱入板式变化的曲
调。这种音乐体制，正如前文引朱熹所推崇的“以乐就诗”的古代歌
诗的回归，当然，这种“回归”也就是在更高层次上对文化传统的继
承，而承接古制又递传到梆子腔的历史媒介，则是流布于黄河三角地
带的锣鼓杂戏等古赛艺术。从这个意义上讲，锣鼓杂戏为发展梆子声
腔剧种铺平了一条前所未有的广阔道路。 
以往的戏曲史著，对黄河三角地带遗存的古赛艺术，视角偏离，
经验浅薄，因而对产生于同一地区的梆子腔，摸不透它的来龙去脉。
也曾有学者从梆子戏“文体”上作过探讨，论证戈阳腔、青阳腔的
“滚唱”多系七字齐言句式，视为梆子腔文体结构之本源。乍看也有
其一定的道理，但从梆子戏产生的历史环境作具体分析，这一论点就
难成立。据考，在山西的汾西和万泉，曾经分别流传过戈阳腔和青阳
腔，都是经由“商路”从南方引进到山西境内少数几个村社，作为
“祭祀戏剧”存活下来的；它们远离自己的“家族”被禁锢在北方小
块“飞地”之内，由村内子弟一代代搬演下去，“孤身独处”失去了
一切发展的机会而趋于衰亡。这种衰老之躯，怎么可能孕育出生机勃
勃的梆子腔呢？任何事物的发展变化，都是以其所处的时间、地点、
条件为转移的；梆子戏生发之时，生发之地，生发之机，可以说是在
晋南锣鼓杂戏（包括陕西的跳戏和上党队戏）的羽翼下孵化而成的，
是黄河三角地带流行的赛神戏剧所创制的七字、十字齐言韵句文体，
才使得梆子腔在戏曲领域中，摆脱了韵理精微、用法烦苛的曲牌联套
的束缚，朝着“板腔体”方向迈进而逢勃兴起。所以说锣鼓杂戏，包
括跳戏、队戏，是梆子腔戏曲赖以生发的母体，是有其历史的规定性
的。当然，我们不能因此而排斥或否定其它历史的艺术因素对梆子声
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腔剧种源流沿革的影响，因为它本身就是一种动态型的软体结构，是
不断吸收外部艺术营养而发展的声腔体系。从“文体”和“声腔”两
个方面来探讨梆子声腔剧种的发展历史，将会相辅相成地取得更加厚
实的研究成果。 
蒲州梆子是山西各路梆子之长，若问它的原始腔调怎样的？恐怕
也难作具体回答。乾隆四十三年（1777），海盐人朱维鱼与友人田方
千、王宜之三人“自长安到潼关，渡河溯汾”，在临汾地区看到了梆
子腔的演出，他说：“演戏剧曰梆子腔，词极鄙俚，事多诬捏，盛行
于山陕，俗传东坡所倡，亦称秦腔”（见《枕碧楼丛书·河汾旅
话》）。朱维鱼考诸《东坡志林》云：“余来黄州，闻光黄间人，
二、三月皆群聚讴歌，其词固不可分，而音亦不中律吕。但宛转其
声，高下往返如鸡唱耳。”并依此判断说：“此盖因光黄间徒歌流
传，但节以丝木，使稍谐音调相演唱，岂真为东坡所倡哉？”他虽然
否定了梆子腔为“东坡所倡”，但又说山陕梆子“要皆昉于鸡鸣
耳”。这就是说，梆子腔起始也具有“宛转其声，高下往返如鸡唱
“的特点。这是一种上下句音调翻高的唱法，运用真假嗓音相结合，
尾句用假声挑高八度的唱腔旋律，至今蒲州梆子、上党梆子中如【慢
板】、【二性】、【撩板】、【中四六】、【霸王鞭】等诸多板式
中，仍然程度不同地可以听到这种“高下往返”的音乐旋律。如雄鸡
叫明的引吭高歌，似乎是梆子戏早期声腔基本旋律的音乐内核，无论
板式上千变万化，都离不开这个基本旋律之“宗”，从而形成了梆子
声腔长盛不衰的本质特征。而这种“高下往返”的行曲格律，只有在
上下齐言韵句组成的文学体裁上，才能运转自如，得以长足发展。这
也体现了梆子戏“文体”和“声腔”结合运行的规律。于此足见锣鼓
杂戏为梆子戏剧之母，诚不诬也。 
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